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A politikum sajátossága: egy 
,Bánk bán’-film tanulságai
„Ez a film annyira nem választható
el a politikától, mint kutya a farkától.”
-zé-
„A Bánk bán is egyike azoknak
a vállalkozásoknak, melyeket
az elmúlt években szétrohasztott
a politika.”
Orsós László Jakab
Káel Csaba ,Bánk bán’-filmjénekforgatása 2000-ben kezdõdött, s afilm egyike volt azoknak az alkotá-
soknak, melyek a magyar Millennium
„méltó megünneplését” szolgálták a
„filmmûvészet terén”. Vagyis azoknak az
úgynevezett kurzusfilmeknek a sorában
készült el, melyeket szinte teljes egészé-
ben állami pénzbõl, a Nemzeti Kulturális
Örökség Minisztériumának megbízásá-
ból, az Orbán-kormány közremûködésé-
vel készítettek. A továbbiakat is jól ismer-
jük: Bereményi Géza ,Hídember’-e,
Jankovics Marcell ,Rege a csodaszarvas-
ról’ címû animációs filmje, illetve a Bar-
tók-örökösök huzakodása miatt be nem
mutatott táncjáték-film, Bozsik Yvette ,A
csodálatos mandarin’ produkciója mind
ugyanilyen feltételek mentén valósult
meg, politikai felhangjaik miatt a magyar
sajtó állandó érdeklõdésétõl övezve. S
ahogyan az lenni szokott, a sajtó szinte
naponta új információkkal szolgált a
film(ek) költségvetését, a szereplõk (és
egyéb munkatársak) kiválasztását, finan-
szírozási kérdéseket illetõen, sosem von-
va ki a darabokat a politikai referenciák
hálójából, sõt akár minden egyes mozza-
natban politikai-ideológiai felhangokat ta-
lálván, illetve gerjesztvén. (1)
Ebben a tekintetben a ,Bánk bán’-film
forgatása és bemutatása olyan politikai
eseményként számon tartott történés lett,
akár Katona József drámája a reformkor
hajnalán, 1820-ban (a darab kassai õsbe-
mutatójára – nem mellesleg politikai okok
miatt – csak 1833-ban kerülhetett sor), il-
letve Erkel Ferenc Katona drámájából ké-
szült operája a Bach-korszakban (bemuta-
tója 1861-ben volt). Katona ugyanis a da-
rabot egyesek szerint nyílt hatalombírálat-
nak szánta, hiszen a merániak zsarnoksá-
gával szemben az elnyomott magyarok pa-
nasza kísértetiesen hasonlított a reformkor
liberális nemességének Habsburg-ellenes
beszédmódjához, s a késõbbi operaválto-
zat is ugyanezen konstellációnak a bírálata
a „még sötétebb elnyomatás” korszaká-
ban, mint nyílt osztrák-ellenes kiáltvány. A
cenzúra nyomán a dráma szövege évtize-
dekig csonkán volt ismert, de még így is
hatni tudott, felerõsítvén az idegen elnyo-
mók elleni indulatokat. Ábrányi Kornél
például az operabemutató kapcsán olyan
kijelentésre ragadtatja magát, miszerint
soha, sehol nem játszott ilyen nagy szere-
pet opera a politikai világban, mint Erkel
,Bánk bán’-ja a maga korában. (Orosz,
1999, 46– 47.) Különösen fontos figye-
lembe venni a tényt, hogy a korban többen
is úgy vélték, a ,Bánk bán’-opera elkészül-
tének és bemutatásának tétje a magyar
opera igazi megszületése, a „magyar nem-
zeti zene” kivirágoztatása. Népszerû ope-
ratörténetek – melyek közül én Eõsze
László ,Az opera útja’ címû könyvébõl
idézek – szintúgy elválaszthatatlannak té-
telezték a nemzeti zene legitimációjáért és
érvényesüléséért folytatott küzdelmet a
Habsburgok elleni ellenállástól: „a gyar-
mati sorba taszított nemzet hõsies erõfe-
szítései csak lassan érleltek számottevõ
eredményeket.” (…) Az a szerzõ azonban,
aki a néppel ennyire együtt érzett, aki
megértette a kor szavát, szerencsére kiváló
muzsikus is volt egyúttal. Csak így vált-
hatta valóra azt a nagy feladatot, melyre
egyetlen elõdje sem volt képes: így teremt-
hette meg az európai színvonalú, magyar
nemzeti operát. Ebben áll Erkel Ferenc je-
lentõsége”. (Eõsze, 1960, 468–471.) Ke-
vesen tudják, de Erkel a ,Bánk bán’ zené-
jébe, egészen pontosan Tiborc elbeszélésé-
be egy nyílt utalást is csempészett: a Rákó-
czi-nóta egy töredékére emlékeztetõ motí-
vumot szólaltat meg – nem is említve a
cimbalmot, vagy az egész zenei szövetet
behálózó magyaros ritmust, a verbunkost,
valamint a balett gyanánt szereplõ friss
csárdást. Önmagában persze az efféle
elõzmények még nem indokolnák minden
Bánk bán-interpretáció aktuálpolitikai dis-
kurzusban való értelmezhetõségét. Gon-
doljunk csak az 1970-es években készült
,Bánk bán’-operafilmre, amelynek – noha
még ok is lett volna rá – ilyesféle felhang-
ja alig hallatszott. Volt viszont az 1951-
ben, Pécsi Sándorral a címszerepben for-
gatott ,Erkel’ címû filmnek, melyben
hangsúlyozottan az elnyomás elleni küz-
delem – Tiborc szólamát felhangosítva –, a
szociális kérdések kaptak szerepet, s per-
sze a film egyik „fõszereplõje” is a ,Bánk
bán’ lett, mint Erkel Ferenc fõ mûve. 
Mindezeket érdemes összevetni a Káel
Csabával 2001-ben készült interjúval,
melyben a következõképpen fogalmaz:
„Ez az idegen elnyomó szemlélet sokáig
rányomta a ,Bánk bán’-ra a bélyegét, noha
nem ez a lényeges benne. Ezt használták
fel a különbözõ rendezésekben és értelme-
zésekben, mert állandóan idegen elnyo-
mókkal állt szemben az ország. Már az
1852-es bemutató is az osztrákokkal szem-
beni tüntetés volt. A késõbbiekben is, a
szocializmus alatt mindenki õrjöngött,
hogy a „Hazám, hazám…”-at Simándy el
meri énekelni. Mi azonban ezt az operát
úgy próbáltuk meg értelmezni, mint ami, a
Donizetti-, Verdi- vagy Mozart-operákhoz
hasonlóan, emberi dolgokról szól és ezek
sokkal fontosabbak, mint a mögéje csem-
pészett politikai tartalmak, mert azok pilla-
natok alatt elavulnak. Az embereket egyéb-
ként sem érdekli különösebben a politika,
sokkal inkább izgatják õket a róluk szóló,
emberi dolgok.” (Káel) A fentiekhez képest
a film készítõi jól láthatóan minden olyan
feltételezést el kívánnak hárítani, mely a
,Bánk bán’-operafilm aktuálpolitikai értel-
mezhetõségét felvetik, sõt ezt vissza is ve-
títik a korábbi idõszakokra, vagyis annak
közönségére, mondván, az embereket a po-
litika sohasem érdekelte igazán. Ezzel pon-
tosan szembemennek Gyulai Pálnak, a
,Bánk bán’ egyik klasszikus értelmezõjé-
nek véleményével, miszerint „már mûvé-
nek háttere s a fejlemény, az idegen befo-
lyás és nemzeti visszahatás közti küzde-
lem, egész történelmünket annyira jellem-
zõ vonás, hogy minden magyar szívben bi-













illik a tragédiához. A nemzeti fájdalom le-
vegõje veszi körül a küzdõ szenvedélyeket,
a meg-meglebben a gyászfátyol, mely a
szenvedõ haza képét takarja. A finom, de
romlott udvar, a nyers, de ép erkölcsû ma-
gyar nép, a zsarnok és ravasz idegen befo-
lyás, a szabadságért küzdõ és elvakúlt
nemzeti lelkesûlés, mind olyan dolgok,
melyek Szent István óta sokszor ismétlõd-
tek nemzeti életünkben!” (idézi Orosz,
1999, 41–43.) Való igaz, Gyulai másként
látta a ,Bánk bán’ üzenetét, mint a közön-
ség, szerinte a darab nem az elnyomás elle-
ni harcra lelkesít, hanem a lázadás belátha-
tatlan következményeire figyelmeztet.
A Magyar Millennium alkalmából ren-
dezett ünnepségsoro-




















mint a hatalomgyakorlás egy formájától. A
filmkészítés mint hatalomgyakorlás szinte
a mozgókép megjelenése óta problémája a
filmeseknek, elegendõ az 1940-es években
lezajlott ideológiai változásokra gondolni
akár csak a játékfilmek tekintetében, ho-
gyan jutott el a magyar filmgyártás a
,Kölcsönkért kastély’-tól az ,Ének a búza-
mezõkrõl’-ön keresztül a ,Dalolva szép az
élet’-ig. Ebben a tekintetben e mûvészeti
ág is ugyanezen utat járja be a mindenkori
hatalommal szemben, vagy éppen azt ki-
szolgálva, akár irodalmi, képzõmûvészeti,
vagy – horribile dictu – zenei mûalkotások
nyomdokain. Egyes alkotásokat így gyak-
ran kizárólag politikai reklámfilmként tár-
gyaltak a sajtóban.
Káel Csaba filmjével is éppen ez tör-
tént, egyetlen megszólalás sem tudta levá-
lasztani a filmet a rárakódott, kínos politi-
kai „ragacsról”. Legalábbis a hazai sajtó-
ban nem. A külföldi kritikák, melyek jó-
részt ügyet sem vetettek az itthoni vitákra,
azonban csak felületesen jutottak el a ma-
gyar(ul) olvasókhoz. Gyakran idéznek
ugyan egyes fórumok a Chicago Tribune-
tól a Los Angeles Timesig, azonban ez
csupán néhány elragadtatott mondat erejé-
ig történik. Egészen odáig fajult a dolog,
hogy a film hivatalos honlapja kizárólag
külföldi (amerikai)
kritikákat idéz a
„sajtó” cím alatt. 
Nemcsak a politi-
kai felhangok nehe-






a megléte is. Az ope-
rafilm ugyanis so-




szet apostolai – talán
joggal – mindig is
némi szánalommal,
de disztingvált lené-
zéssel kezelték ezt a gyakran „hibrid”-nek
nevezett mûfajt, nagyjából a rajzfil-
mekéhez hasonló státuszt engedélyezve
nekik. Nemritkán az operafilm mint kife-
jezési forma egyesek szerint teljesen ina-
dekvát és csupán felszínes mondanivalóra,
felületes konzekvenciák megtételére bizo-
nyult alkalmasnak. Ez a gyanakvással ke-
zelt forma talán éppen ezért nem is tudott
igazán sikeres karriert befutni, noha elis-
mert rendezõk, mint Zeffirelli (,Paraszt-
becsület’, ,Bajazzók’, ,Tosca’) is megpró-
bálkoztak vele. Kicsit hasonló a helyzet a
színjátszás és operajátszás, a színészet és
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Egyetlen megszólalás sem tudta
leválasztani a filmet a rárakó-
dott, kínos politikai „ragacsról”.
Legalábbis a hazai sajtóban
nem. A külföldi kritikák, melyek
jórészt ügyet sem vetettek az itt-
honi vitákra, azonban csak felü-
letesen jutottak el a magyar(ul)
olvasókhoz. Gyakran idéznek
ugyan egyes fórumok a Chicago
Tribune-tól a Los Angeles Times-
ig, azonban ez csupán néhány
elragadtatott mondat erejéig tör-
ténik. Egészen odáig fajult a do-
log, hogy a film hivatalos hon-
lapja kizárólag külföldi (ameri-
kai) kritikákat idéz a „sajtó” 
cím alatt.
„operaszínészet”, a színház és operaház
között fennálló sajátos viszonyhoz, mely-
ben a színészet mindig gõggel, megvetés-
sel, lesajnálva fordul az operához, mint
avíttas, kopott, konzervatív, arisztokrati-
kus mûfajhoz, mely képtelen a kor köve-
telményeinek megfelelõen gondolatokat
közölni. Az utóbbi idõben legfeljebb né-
hány úgynevezett élõ operafilm (,Tosca’,
,Traviata’ eredeti helyszíneken) tudta né-
mileg felhívni magára egy szélesebb kö-
zönség figyelmét. A klasszikus értelemben
vett operafilm, jó, ha évente, de inkább
kétévente egy készül, jóllehet azok rendre
sikert aratnak, mint legutóbb Benoit Jac-
quot ,Toscá’-ja, vagy Baz Luhrmann ,Bo-
hémélet’-e. Valójában azonban az opera-
kedvelõk még mindig a hagyományos
operaházi közvetítést, felvételt helyezik
elõtérbe, s az utóbbi évtizedekben mind-
össze néhány ilyen alkotásnak sikerült át-
törni az operabarátok szûk körén, mint a
már említett Zeffirelli-produkciók vagy a
Karajan-féle ,Othello’-film. Míg nagy stú-
diók a mûfaj sikertelensége miatt szinte
teljesen lemondtak az ilyen darabok gyár-
tásáról, a magyar államiság ezeréves év-
fordulójának megünneplése jó alkalmat
biztosított az alkotóknak, hogy a legtöbb-
ször csak a „magyar nemzeti drámának”
nevezett ,Bánk bán’ konzseniális operavál-
tozatának („a magyar nemzeti opera”)
megfilmesítésébe fogjanak, hiszen a nem-
zetközi viszonyokhoz képest az operafilm
nálunk talán mégsem számít olyannyira
gyanús mûfajnak. Sõt, igencsak megérett
az idõ, hogy a film készítését megelõzõen
hangfelvétel is készüljön a darabból. To-
vábbi indok lehetett, hogy a magyar opera-
énekes világsztárok, mint Marton Éva és
Rost Andrea, s persze a sztároperatõr Zsig-
mond Vilmos, bármikor, a szokásos gázsi-
juk töredékéért elvállalnának egy ilyen
nagy kulturális értéket hordozó produkci-
ót, már csak afféle „missziós pózból” is,
mint ahogyan ez meg is történt. A ,Bán
bán’-operafilm elkészítéséhez tehát min-
den együtt volt: jeles alkalom, a hatalom
áldása és támogatása, nemzetközi hírû mû-
vészek, a „nemzeti mitológia által szimbo-
likus rangra emelt” (Margócsy) sikerda-
rab, kifogyhatatlan költségvetés, a közön-
ség felfokozott várakozása stb. Péczely
Dóra vetette fel nemrégiben, hogy ha már
igényes közönségfilmre van szükség, mi-
ért nem lehet a ,Bánk bán’ az, klasszikus
vígjátékok kétes értékû remake-jei he-
lyett? Szerinte ez esetben minden adott
egy közönségfilmhez.
A ,Bánk bán’-opera interpretációtörté-
netének „legújabb fejezete alighanem az
elõadás-történet egyik legnagyobb szabá-
sú gesztusaként nevezhetõ meg”, ameny-
nyiben az opera „kinõtt az Operaház falai
közül, megérett a nagy mûfaji váltásra, s a
posztmodern kor vizuális követelményei-
nek megfelelõen, filmre lett áttéve”
(Margócsy), vagyis adaptálva. Hiszen ne
feledjük, kérdés, mi az, amit adaptálunk: a
dráma, az opera vagy Káel operarendezése
a Magyar Állami Operaházban, mely sike-
rének jutalmául filmes lehetõséghez jut?
Káel Csaba elmondása szerint is hagyo-
mányos, historizáló koncepciót tervezett s
váltott valóra, minden különösebb intel-
lektuális megrázkódtatás nélkül. Ennek fé-
nyében elképzelése az volt, hogy a filmet
egyaránt hitelesen megfeleltesse a 13. szá-
zad, a magyar középkor és a 19. század, a
reformkor eszmeiségének és történelmi
„valóságának”. Hiszen a ,Bánk bán’ ko-
rábbi interpretációinak is az volt a legna-
gyobb tétje, vagy megfelelõen össze tudja-
e játszatni ezt a két, egymástól meglehetõ-
sen távol lévõ korszakot, történelmünk di-
csõ fejezeteit. (Ahogyan Gyulai Pál fogal-
mazta meg a legtalálóbban: „[a dráma] hû
rajza a XIII.-ik század Magyarországának,
de a XIX.-ik század magyarjainak van ír-
va.”) Ehhez Káel számára evidenciaként
adódott a korhûség (mármint a középkor-
hoz), hiszen valamennyi díszlet, kosztüm,
kellék megfelel a korabeli, tizenharmadik
századbeli viseletnek. Láthatóan a felvétel
színhelyei is eredeti magyar középkori
épületek külsõ és belsõ terei voltak („dísz-
letekkel csereszabatos helyszínek”) (Kris-
ton); vagyis voltaképpen minden, az Ár-
pád-korból fennmaradt mûemléket fel-
használtak a forgatásnál – a jáki templom,
a budai vár labirintusa, a zsámbéki rom-













noha a legtöbb esetben kétes értékû re-
konstrukciókkal voltak kénytelenek meg-
elégedni. Mindehhez még a koncepció
szerint a romantika látványvilágának is
társulnia kell. A film úgy alkalmazza a
fény-árnyék, sötétség és világosság, s egy-
általán a színek összhangjának látványát,
hogy az leginkább a romantikus festmé-
nyek világát tükrözze. Káel és Zsigmond
célja deklaráltan az volt, hogy Benczúr
Gyula és kortársainak romantikus, a kö-
zépkori hangulatot és színezetet eredendõ-
en kedvelõ, tablószerûen merev, akadé-
mista festõtechnikáját adja vissza a játék-
film eszközeivel, ekképp képezve hidat a
magyar középkor valósága és a reformkor
középkort megidézõ, historizáló látvány-
világa között, melyek a magyar történelmi
múltat mint közvetlen referenciát állították
a mûalkotás hátterébe. A sejtelmes világí-
tás, a gyertyák és a fáklyák állandóan vál-
tozó fénye nemcsak megidéz egy korsza-
kot, de lebegõvé teszi a képeket, ugyanak-
kor fölerõsíti a szereplõkben lejátszódó
belsõ folyamatokat is. Emellett tovább
erõsíti a „vadromantikus” tematikát az a
felvillanó emlékkép, egy a giccs határát
súroló mozzanat, melyben Bánk az opera
elsõ felvonásában Melinda nevét hallva ré-
ved el: egy széllengette érett kalászos tû-
nik fel, ahol együtt lovagolnak kacagva
Bánk és Melinda.
Tudvalevõ, hogy a filmre került ,Bánk
bán’-opera legfeljebb csírájában emlékez-
tet Erkel Egressy Béni szövegére megírt
operájához, hiszen, mint az utóbbi évtize-
dek legtöbb elõadása, ez is a Nádasdy-
Rékai-féle változtatásokat használja.
„Dramaturgiai téren az átdolgozás sokkal
többet rontott, mint amennyit javított (ti.
ez a változtatássorozat), habozás nélkül
megismétlem, sõt az eredetit megbízható-
an rekonstruáló hanglemezfelvétel tanul-
ságaira való hivatkozással nyomatékosan
megerõsítem. Megállapítom, hogy az új
alak kidolgozói számottevõ mértékben
megváltoztatták az õsformát. (…) Az ere-
deti kor szellemétõl való szükségszerû
idegenség és az újszerû nemzeti irányza-
tosság okán az átdolgozás hamisításnak
minõsülhet. Miközben nyomatékkal le-
szögezem, hogy az átdolgozás mûvészi,
közelebbrõl operadramaturgiai – s nem
politikai vagy ideológiai – értelemben mi-
nõsülhet hamisításnak, s hogy az, amitõl a
Bánk bán második felvonása gyászkön-
nyet csal meglett férfiak szemébe, leg-
alábbis oly napokon, mint aminõk 2002.
április közepének napjai voltak, (…) az
ott van az eredetiben is, mégis elkerülhe-
tetlennek tartom kijelenteni: úgy látom,
hogy a nemzeti hagyományok ápolásának
körébe az Opera szerint elidegeníthetetle-
nül beletartozik a nemzeti hagyományok
meghamisítása hagyományának ápolása”.
(Tallián) Érdekes, hogy Tallián a Nádas-
dy-Rékai-féle átdolgozást az Egressy-féle
„õseredetivel” szegezi szembe, holott –
Eõsze szerint is – éppen az említett átdol-
gozók tettek rendet a fõleg 19. századi
foltozgatásokat kiküszöbölendõ. Az imén-
ti idézet ugyan az operaházi felújítás nyo-
mán született, de jól illusztrálja egyrészt a
korábban említett politikai vetületet, más-
részt az átdolgozás kétségességét. Az ope-
ra elsõ felvonásában hangzik el ugyanis
az a különös ellenvetés, melyben Bánk
Petúrral szemben próbálja védelmébe
venni a királynét: „Segítne õ, ha ösmerné
bajt”, ami teljes képtelenség, hiszen ural-
kodóként épp az lenne a dolga, hogy „ös-
merje a bajt”. Elõbbinek ellentmondani
látszik az is, hogy Bánk a gyilkossági je-
lenetben szemére hányja Gertrúdnak a ba-
jokat, majd hozzáteszi: „Írtam azt, hogy
hogyan orvosolhatod meg”. Bánk tehát
közölte az országjáró körútján látottakat a
királynéval, aki mindezek ellenére még-
sem tett semmit. Tudjuk, Egressy Béni
eredeti szövegkönyvében errõl szó sincs.
Mind Margócsy, mind Tallián megemlí-
tik, szerintük operát rendezni igen nehéz:
„Tudjuk, természetesen, mindnyájan,
hogy operát rendezni bizonyára nagyon
bonyolult dolog (…)” (Margócsy), (vö.
Káel-interjú, 2001: „nagy a felelõsségem,
hiszen egy remekmûvet kell megfilmesíte-
ni és az Erkel által támasztott dramaturgi-
ai és esztétikai követelményeket kell ki-
egészíteni képi elemekkel úgy, hogy ez
összetett hatást keltsen, s a szó legneme-
sebb értelmében a Gesamtkunst élményét
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nyújtsa, amit annak idején Richard Wag-
ner az opera mûfaja kapcsán álmodott
meg. Õ a színpadi hatások és a zene együt-
tes mûködésére értette ezt. Most egy még
nagyobb lehetõség elõtt állunk, hisz a film
képi hatásainak és a zenének egy még va-
rázslatosabb összhangja jöhet létre. Ennek
a célkitûzésnek kell, hogy megfeleljünk.”
– ennek azonban számunkra inkább azért
lehet jelentõsége, hogy mennyiben külön-
bözik egy opera megfilmesítése mondjuk
egy drámáétól.) Elõször is adott egy hang-
anyag, amelynek minden pillanatban meg
kell felelni. Tudott dolog, hogy az opera-
film hanganyagát elõre, stúdióban felve-
szik, a forgatás alatt erre a felvételre kell a
képeket elkészíteni úgy, hogy a hangzás és
képi elbeszélése természetesen összhang-
ban legyen. Ez valóban nagy terhet ró a
készítõkre, mivel a zenei szövet elõírja,
mikor, hogyan, vagyis milyen tempóban
magasságban, hangerõvel kell énekelni, a
megvalósítás számára nem marad más,
mint ennek megfelelni, meglehetõsen szûk
keretek közé foglalva a szereplõk mozga-
tásának és mozgásának lehetõségeit. Káel
kétségkívül konzervatív megoldást válasz-
tott: figyelmen kívül hagyván a színjátszás
20. századi alakulását, énekesekkel, mint
színészekkel itt azt a stílust elevenítteti fel,
„amit egyébként ma már legfeljebb rossz
iskolai évzárók ünnepélyes jeleneteiben
láthatunk”: a merev pátosz és a lassú, túl-
feszített gesztikuláció, mely talán a lefoj-
tott feszültséget és szenvedélyességet volt
hivatva érzékeltetni,  meglehetõs statikus-
ságot eredményezvén (Margócsy), egy-
szóval tradicionális, mondhatni „operai”,
csupán néhány közhelyszerû mozdulattal
operáló mozgástechnikát alkalmaz. A ren-
dezõ színészvezetése a merev-klasszikus
színpadi koreográfiákra emlékeztet, az
énekeseket legtöbbször magukra hagyja
arcjátékukkal, a díszlet esetleges gazdag-
ságát pedig kóristákból verbuvált ember-
fallal leplezi. (v.ö. „A színészvezetés csap-
nivaló (...) A ,Bánk bán’ alkotói hagyták
zseniális énekeseiket megkövesedett, túl-
zó, színpadias manírjaikkal kóborolni a
kamera elõtt”; Kriston) A film beállításai
sok meglepetést nem tartogatnak, hiszen
Káel nem visz ötletet vagy játékot a darab-
ba, de a szövegkönyvben rejlõ lehetõsége-
ket sem mindig óhajtja kihasználni. Egy-
szerûen leköveti az opera cselekményét,
nem vesz el belõle, de nem is ad hozzá. A
néha kínosan egyhangú beállításokat is-
métlõdõ vágásokkal próbálja érdekesebbé
tenni: totált szekondra vág, szekondot kö-
zelire és vissza. „Káel egyébként is kedve-
li a plaszticitást. Alakjai szoborszerûek.
Azaz mozdulatlanok. Ám fölöttébb gro-
teszk egy éneklõ szobor (…)” (Végsõ)
Mindezt a kameramozgatási eljárással sem
próbálja oldani, az operatõri beállítások
hasonlóan statikusak, ám ennek oka való-
színûleg az, amire Margócsy is utalt, hogy
a díszlet láthatóan zavaró korlátokat állít a
kameramozgás lehetõségeivel szemben és
csupán néhány kifejezõbb beállítást ered-
ményez, illetve tesz lehetõvé. Mindez per-
sze csupán az épített díszleteknél okoz
gondot, a szabadtéri – például Tisza-parti
jelenet – esetében nem ad ilyen szûk kere-
teket, ennek ellenére a mesterkéltnek ható
beállításoktól így sem sikerült megszaba-
dulni. Emellett hasonló érzeteket kelthet a
jelenetek közti váltás, a sima elsötétedés
és kivilágosodás (fade out-fade in), tovább
növelve a statikusság és merevség érzetét.
Ennek nyomán felmerülhet a kérdés,
milyen elbeszélés-technikát válasszon a
képi narráció, ha az eredeti, adaptálni kí-
vánt alkotás – drámai forma lévén – narra-
tív struktúrát úgyszólván nem követ, te-
kintve, hogy nincs elbeszélõje, pusztán
párbeszédek és monológok formájában
íródott. Van azért némi utasítás a drámák-
ban is és következésképpen az operákban
is arra nézve, hogyan kell a szereplõknek
mozogniuk – vagyis a szerzõi utasítások
rendszere. Katona József drámája sok,
gyakran csak elég nehezen értelmezhetõ
szerzõi utasítást tartalmaz, s éppen ebben a
darabban ez a szokásosnál is problemati-
kusabb. Az operaváltozat librettója pedig
egyenesen a minimumra csökkenti az uta-
sításokat, efféléket: „Petur bán a nemesek
csoportjával színre lép, Gertrúd kísérete
megindul, Ottó, kezét nyújtva Melindá-
nak, követi a menetet, Bánk az elõbbi mel-













lép, figyeli a jelenetet, Ottó egy rejtekajtón
beront, Meglátja Bánkot, elmenekül, Le-
szúrja Bánk Gertrúdot, Gertrúd összeesik,
meghal”. Ezek alapján látható, hogy itt vi-
szont elég tág tér nyílik akár a színpadi,
akár filmes megvalósításra, hiszen ezek az
instrukciók éppen csak jelzésértékûek, s
elviekben tág teret biztosíthatnának a ren-
dezõnek a szereplõk mozgatására.
Egy operafilm elkészítésénél a leggya-
koribb gondokat az olyan összetevõk jelen-
tik, mint a nyitány, amely alatt nem törté-
nik semmilyen cselekmény, a balett-, illet-
ve táncjelenetek, amelyek szintén statiku-
sak a történetmondás szempontjából, sõt
mintegy percekre meg is akasztják a cse-
lekményt – ekképp lehet egy esetleges kés-
leltetõ szerepe –, vagyis az olyan részek,
melyek jellemzõen az operaszínpad kellé-
kei, a filmen rendre nehézségekbe ütközik
az elõadásuk. A ,Bánk bán’ nyitánya nem
hosszú ugyan, de annyira nem is rövid,
hogy a cím, szereplõk stb. feliratokkal „el
lehessen fedni”. A képi elbeszélésnek tehát
részt kell vennie egy olyan történetmon-
dásban, melynél az operaváltozat már nem
lehet közvetlen referencia. Káel a filmjé-
ben olyan megoldást választ, mellyel bele-
nyúl a cselekmény szigorú linearitásába.
Nem mond ellent ennek a nyitánynak ma-
gának a zenei anyaga sem, hiszen az ott el-
hangzó dallamok éppen a késõbbi drámai
cselekmény egyes pontjait vetítik elõre,
mely közkedvelt eljárás a 19. századi ope-
ratradícióban. A ,Bánk bán’-ban a legelsõ
jelenet – eltekintve a hangulatfestõ tájké-
pektõl –, Melinda keresését mutatja be, mi-
után az örvény aláhúzta õt a Tisza mélyére.
Ez a jelenet, nemcsak a dráma tragikus
alaphangját pendíti meg, de egyúttal tema-
tizálja is a cselekmény súlypontjait, Melin-
dára, vagyis az õ, s következésképpen
Bánk személyes-szerelmi tragédiájára fó-
kuszálva a befogadói figyelmet.
Korcsog Balázs éppen azért választotta
recenziója címéül a „jelszónk: Melindá”-t,
mert szerinte Melinda a dráma „központi
alakja”, „igazi hõsnõje” – mégha Rost ih-
letett produkciójának dicséretétõl jut is el
idáig, azonban õ is reflektál a kezdõ kép-
sorra ugyanezen következtetéssel. Érde-
mes összevetni ezt az ítéletet a középisko-
lai irodalom-tankönyv magyarázatával:
„A címszereplõ áll mindvégig az esemé-
nyek középpontjában” (Mohácsy Károly)
A Melindát középpontba állító koncepció-
nak van egyéb következménye is, jelesül
az ellenpont, a királyné, Gertrúd, a „merá-
ni zsarnok” alakja, amelyet Marton Éva
vitathatatlanul hatásosan formál meg.
„Gertrud ugyan nem fõszerep, de drama-
turgiailag annál jelentõsebb és nem is elsõ-
sorban hangilag kell megoldani, hanem a
személyiség erejével.” – nyilatkozza Mar-
ton, s hozzáteszi: „Gertrudot egyébként
nem tartom egyértelmûen gonosz, negatív
alaknak, inkább az a véleményem – s ezt
igyekeztem megformálni –, hogy
Merániában egészen más volt az élet, mint
Magyarországon és Gertrud viselkedését,
gondolatvilágát itthon nem tudták elfogad-
ni, megérteni.” Ezzel gyakorlatilag hitet
tesz Marton egy, a maga szempontjaiban,
értékrendjében nem kételkedõ királyné
mellett, szemben a gyakran sematikusan
rajzolt, „velejéig gonosz”, szándékos nép-
sanyargató Gertrúddal. 
Korcsog éppen Marton produkcióját
tartja „az elõadás egyik legproblematiku-
sabb pontjá”-nak, azonban nem a színészi
alakítást, a színészi koncepciót, hanem a
hangi hiányosságokat rója fel a mûvésznõ-
nek: „hangja már korántsem intakt” –
Kováts Kolosé és Gulyás Dénesé sem, te-
hetnénk hozzá –, valamint a „többnyire há-
látlan beállítások”-ra panaszkodik, nem vé-
vén tudomást róla, hogy Marton Gertrúdja
nem a korábban vázolt sematikus gonosz-
figura mentén épül föl. Elegendõ példaként
a film és a dráma kulcsjeleneteként számon
tartott, Bánk és Gertrúd között játszódó
számonkérési-gyilkossági jelenetet felhoz-
ni. Mind a szobaberendezés, mind pedig a
királyné ruházata és kibontott haja éppen
nem az „antikrisztust” állítja elénk, hanem
a hivatásáért felelõsséget érzõ – egyébként
éppen lefekvéshez készülõdõ – uralkodót.
Gertrúd hatalomgyakorlásának mikéntjé-
vel van ugyanis a probléma. Eszerint a me-
ráni máshogyan képzeli el hatalom és szol-
gálat, uralkodó és nép viszonyát, kötelessé-
geit és lehetõségeit, mint Bánk, vagy a bé-
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kétlenek. Nem a nyers gonoszsággal, ha-
nem egy más diskurzussal állunk szemben.
(v.ö.: „Bánk bán tragikumának értelme:
(…) harc a világ gonoszsága ellen, amit
Gertrudis testesít meg”; Mohácsy) A Kor-
csog által kárhoztatott „rossz beállítások”
is éppen ennek az elbeszélésmódnak a
mentén valósulnak meg, vagyis a hatalom-
gyakorlásról alkotott ítélet csupán nézõ-
pont (beállítás) kérdése.
Figyelemre méltó és igen tanulságos öt-
lete a filmnek, hogy Bánk és a magyarok












vagy az elõadási ha-
g y o m á n y o k b ó l .
Azonban a középko-
ri-romantikus felfo-










leg, a világias, az
élet örömeinek hódoló – „mindig tivornya,
táncolás” – társaságot mutat. Éppen ezért
lesz a gyilkosság-jelenet utolsó mozzanata
egyfajta kulcsmozzanat: Gertrúd egy dísz-
feszületbõl rántja elõ a tõrt, ami kifejezett
blaszfémia. Bánk tettének igazsága tehát
mintegy isteni („a magyarok istene”) igaz-
ságként mered ránk. Ezzel öszszevetve
fontos lehet az az operában nem, de Kato-
na darabjában szereplõ jelenet, miszerint
Biberach vallomásában (Myska bán sze-
rint) kezét a keresztre téve esküdött, hogy
Gertrúd „Semmit sem tudott / Ottónak
izetlen-kedésirõl”, „esküszöm, hogy a’ Ki-
rályné ártatlan!” – mondja. Ez természete-
sen tévedés, Gertrúd nagyonis tudott öccse
tetteirõl – sõt valósággal belezavarja Ottót
a bûnbe –, jóllehet Biberach ezt valóban
máshogyan tudta. Bíró Ferenc hívja fel a
figyelmet azonban, hogy Myska bán csu-
pán a király várakozásainak megfelelõen
adja elõ Biberach utolsó szavait, teljes
egészében Ottóra terelve Bánk haragját. 
További érv lehet a drámában hangsú-






gyan az a dráma má-
sodik szakaszában
Petúr és Bánk szájá-
ból is elhangzik: „Az








ban így kiált fel Pe-
túrhoz: „Ha vétke-







B. M.) Bánk tehát itt Isten ellen való vé-
tekként, szentségtörésként, árulásként in-
terpretálja a pártütést: „Istennek a kenettje
egy királyi felség”, hangzik el a második
szakaszban. Erre azonban Petur így felel:
„Az Istennek kenettje Endre, nem Gert-
rúd!” mintegy jogértelmezési vitát provo-
kálva Bánk és közte. A gyilkos tett elköve-
tését megelõzõen azonban úgy tûnik,
mintha Bánk Petur álláspontját venné át:
„Azt képzeléd, hogy Isten vagy, mivel / le-













A Melindát középpontba állító
koncepciónak van egyéb követ-
kezménye is, jelesül az ellen-
pont, a királyné, Gertrúd, a „me-
ráni zsarnok” alakja, amelyet
Marton Éva vitathatatlanul ha-
tásosan formál meg. „Gertrud
ugyan nem főszerep, de drama-
turgiailag annál jelentősebb és
nem is elsősorban hangilag kell
megoldani, hanem a személyi-
ség erejével” – nyilatkozza Mar-
ton, s hozzáteszi: „Gertrudot
egyébként nem tartom egyértel-
műen gonosz, negatív alaknak,
inkább az a véleményem – s ezt
igyekeztem megformálni –, hogy
Merániában egészen más volt
az élet, mint Magyarországon,
és Gertrud viselkedését, gondo-
latvilágát itthon nem tudták el-
fogadni, megérteni.”
rakták. Magyar / nem volt neked soha em-
bered, mivel / hallatlan Endre idejéig az
még, hogy a Teremtõjét kivéve, más elõtt /
is térdre essen a magyar.” Bánk egy afféle
deszakralizációs gesztust szegez Gertrúd-
nak, innen nézve érthetõ a következõ:
„Melinda jó nevét te hagytad az / udvarnak
a nyelvére tenni: légy most / Isten, s hitesd
el vélek, hogy Melinda / Bánk bánra érde-
mes: úgy letérdelek, s imádlak, én, kit õk
nevetnek.” Ennek a mondatnak viszont
nyoma sincs az operában. A gyilkos tett el-
követésekor, a Káel-féle értelmezésben
éppen Gertrúd válik kegyeletsértõvé, mint
erre már utaltam. Nem véletlen, hogy az
utolsó szakaszban Endre is efelõl közelít
saját értelmezésében: „Õ Isten, Istenit kí-
vánva néz / reája minden” – mondja Gert-
rúd ravatalát látva. Bánk végül azért nem
vállal több konfliktust, mert királyát tekin-
ti szentnek: „Királyom! Én veled nem har-
colok! / Szent vagy te énelõttem – Istenem
/ s hazám után a legszentebb.” Az opera-
változatban is így énekel a hazatérõ király:
„Ég, sújtsd le villámiddal az árulót / és
benned ismerjék meg a bosszulót!” S hogy
fohásza félreérthetetlen legyen, a Káel
adaptációban Kováts Kolos még keresztet
is vet áriája lezárásaként, mintha az leg-
alábbis imádság volna, noha ilyen átkozó-
dás hallható benne: „ég sújtsd le villámid-
dal az árulót!”
Melinda középpontba állításának továb-
bi és talán legfontosabb következménye
éppen Bánk nehezen felfejthetõ alakjának
bemutatása. A bán karaktere azért olyan
problematikus, mert személyében és törté-
netében egyszerre van jelen a szerelmi és a
történelmi tragédia, az egyéni lét és a nem-
zeti sorskérdés. Kiss B. Attila Bánkjában a
jól ismert gyötrõdõ, tudatos elhatározásra
képtelen országnagy jelenik meg. Kiss B.-
nél a bánki figura valóban a két énjével vi-
askodó, mindenkor drámai küzdelmet vívó
nemes. Korcsog Balázs éppen azt a „hõsi
kisugárzást és formátumot” várná el Bánk-
tól, amely megítélésem szerint sem a drá-
mában, sem az operában nincsen adva. „Az
õ Bánkja semmiképpen sem tekinthetõ az
indulatok és a tartás drámai ellentétének fe-
szültségén mindvégig úrrá lévõ reprezenta-
tív személyiségnek; ez a Bánk nem a nem-
zet szócsöve, inkább csak indulatos és
nyugtalan, de mindenekelõtt tétova nagyúr
– nem hõsi Bánk” – írja. Valóban, ezzel
bátran egyet is érthetünk, azonban az „in-
dulatos”, „nyugtalan”, „tétova” Bánk alak-
ja, úgy vélem, nem a színész „kisugárzásá-
nak” és „formátumának” hátrányos követ-
kezménye, hanem a koncepció sajátja.
Vagyis, miközben Káel filmje egy tradi-
cionális elbeszélésmódot követve adaptál-
ja Erkel operáját, addig a narráció tartalmi
darabjai rendre nem azonosíthatóak – mint
láttuk, mondjuk, a középiskolai ,Bánk
bán’-értelmezési hagyománnyal, hanem
lépten-nyomon kilépnek ebbõl. Katona
drámájának egyes 19. századi bírálói is
Bánk határozatlan, szándékában bizonyta-
lan, kétkedõ alakját kárhoztatták, Bánkot
afféle habozó, töprengõ hõsként ismerték
fel, azonban – mint erre Szerb Antal is rá-
mutat ,Magyar Irodalomtörténet’-ében –
Bánk archetípusa ennek nyomán sokkal
inkább a döntésképtelen Hamlet, mint a
határozott és elszánt Achilleusz. Hamlet is
volt már gyáva, puhány, zseni, keresztény
pap stb., s az elemzések gyakran kerültek
ellentétbe egymással, hiszen minden kor
vagy stílusirányzat a saját embereszmé-
nyét próbálta igazolni a világirodalom
egyik csúcsának tekintett alkotás által. Ez
a sokfajta interpretáció olyan kaotikussá
vált, hogy egyre inkább indokoltnak tûnik
Vigotszkij kijelentése: „a fõhõsnek nincs
semmilyen jelleme”, illetve „a jellem pon-
tossága csupán az olvasó képzeletében lé-
tezik”. (Vigotszkij, 1968, 284–286) A
,Hamlet’ alapszituációjának vizsgálatakor
azonnal látható, hogy míg a dán királyfi
szemben áll az egész udvarral, Bánk eseté-
ben a békétlenek csoportjával is számolni
kell. Vitathatatlan, hogy Bánk, országjáró
körútjáról hazatérve találkozik – elõször a
békétlenek, majd Tiborc elbeszélésében –
a meráni udvartartás horizontjával, késõbb
azonban nemcsak narratív szinten szembe-
sül egy, az övével szöges ellentétben álló
horizonttal, Melinda révén, úgymond, sa-
ját bõrén kell tapasztalnia a diskurzusok
szembenállását. Mint errõl már szóltunk,
Bánk Gertrúd viselkedésében és politiká-
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jában egy gyökeresen más szemléletû, a
hatalom birtokosának önzõ érdekeit szol-
gáló hatalomgyakorlási mechanizmussal
szembesül. Érdemes idézni Gertrúdot a
negyedik szakaszból: „Uralkodás! Paran-
csolás! – minõ / más már csak ennek még
a hangja is, / mint engedelmeskedni – hát
minõ / ez még valóságában?” (…) „Tör-
vényt kiszabni és úgy lenni e felett, /
miképpen a nap sok világokon! Csak ez/is
elfelejtetheti velünk rövid / éltünknek ál-
matlan sok éjtszakáit.” Ugyanez igaz az
Ottó és Melinda közötti „meg-nem-
értettségre”, hiszen Ottó Merániában ter-
mészetesnek, legitimnek, vagy ha tetszik,
kanonikusnak gondolhatta az efféle kalan-
dokat, képtelen belátni, hogy a magyar ud-
varban ez a fajta viselkedés elfogadhatat-
lan. Az operaváltozatban, az elsõ felvonás
tercettjében – és ezt Káel értelmezése
pontról pontra meg is jeleníti – e két „el-
lentábor”, az udvartartás és a békétlenek
egymással szemben jelennek meg, nem
véletlen, hogy a magyar nemesek kórusa
itt a „De árva nemzetünk az Úr nem hagy-
ja el!” sort énekli.
Hamlet az apa halálakor szembesül
visszavonhatatlanul a wittenbergi, illetve a
dán udvar horizontjának összeegyeztethe-
tetlenségével. Hamletnek apja szellemével
való találkozása révén válik lehetõvé a dán
horizont revitalizációja. Ez a két horizont
Bánknál is túlságosan ellentmondó ahhoz,
hogy megtartva alapstruktúráikat, egysze-
rûen csak szembeálljanak egymással a fi-
gurán belül. A szellem megjelenése, illetve
Melinda megbecstelenítése a horizontok
összeütközõdéséhez vezet Bánk tudatában,
mely az egymást kizáró struktúrák össze-
keveredéséhez, ezáltal a tudat dekonstruk-
ciójához juttat. Melinda tragédiája után vi-
szont már lehetetlenné válik a horizont re-
konstruálása, hiszen a két világkép alapjai-
ban szollicitálja egymást, nem lesz tehát
egységes szemlélet, melynek talajára állva
Bánk döntést hozhatna, döntésképtelensé-
gének oka: világszemléletének ellentmon-
dásossága. A cselekvés lehetõsége alapjá-
ban véve még sincs kiiktatva a darabból,
hiszen Bánk cselekvésre szánja el magát, s
megöli a királynét, noha nem „elõre meg-
fontolt szándékkal”, hanem „önvédelem-
bõl”, mely mozzanat szintén a kétkedõ
Hamlettal rokon. Sõt, akár a Bánk és Ti-
borc között lezajló jelenet is hasonlítható a
Hamlet, valamint Rosencrantz és Guilden-
stern vagy a Hamlet és Polonius közötti
párbeszédhez. Emellett Melinda és Ophelia
esete is rávilágít egy jelentõs momentum-
ra: az operában Melindával nem Ottó em-
bereinek bosszúja végez, hanem megtébo-
lyodik és a Tiszába fullad, úgy hal meg,
akárcsak Ophelia a ,Hamlet’ben, valahol
az õrültség okozta baleset és a szándékos
öngyilkosság eldönthetetlenségének hatá-
rán. Ez a jelenet is sokkal inkább az opera-
változatot, mintsem magát a drámát helye-
zi közel a shakespeare-i tragédiákhoz.
Fontos továbbá, hogy több értelmezõ
különféleképpen teszi fel a kérdést Bánk
tettének miértjére vonatkozóan. Inkább
egyfajta célszerûséget, mintsem okot sejt-
ve a miért mögött. Az elõbbi szerint Bánk-
nak határozott célja, hogy megölje a ki-
rálynét, melyet a bosszúból mint lélektani
motivációból vélnek levezetni. Megítélé-
sem szerint (és a film is egyértelmûen ezt
sugallja) Bánk tettét sokkal inkább a be-
csületének megsértésébõl fakadó sértett-
ség („bánki sértõdés”), mint ok vezeti a ki-
rálynéhoz, semmint a gyilkolás szándéka.
Éppen így olvassa félre Myska bán is
Bánk tettét, „orozva gyilkolónak” bélye-
gezvén a bánt. Ráadásul, s erre szintén Bí-
ró figyelmeztet: „Bánk így azért öli meg a
királynét, mert az események sodrásában
létrejött egy olyan pillanat, amelyben lé-
nyegében természetes módon szabadult el
benne a szörnyû indulat. (…) Bánknak ab-
ban a pillanatban semmilyen határozott el-
képzelése nem volt a helyzet megoldását
illetõen.” (Bíró, 140–141.) A célszerûség
nem annyira Bánkra, mint inkább Peturra
jellemzõ: „Ó, célra! Célra! Így különben
egy / bárányi békesség – mi több, maga /
epét okádna itt a békességes / tûrés, kiált-
va: ördög és pokol!” hangzik el Peturtól az
elsõ szakaszban. Petur szilaj elszántságá-
nak Bánk sértõdöttsége legalábbis halo-
vány lenyomata lehet csupán.














nemzeti hõst, egy afféle mitikus figurát
szeretne látni a címszereplõben. Ezért kí-
vánja lépten-nyomon az állhatatos, heroi-
kus karakter-értelmezést kikényszeríteni,
gondolván, „nemzeti drámánknak” éppen
ez a tétje: egy nemzeti mitológia felépítése
és megtartása, beleillesztvén Katona drá-
máját abba a sorba, mely talán a ,Zalán fu-
tásá’-val kezdõdik és a ,Buda halálá’-val,
vagy a Csaba királyfival még messze nin-
csen vége. Hiszen Korcsog is úgy érti a
,Bánk bán’-t, hogy „mindkét mû” – már-
mint a dráma és az operaváltozat – „roman-
tikus kísérlet a magyar nemzeti mítosz
megteremtésére”, csakhogy abban a pilla-
natban, mikor egy feldolgozás nem felel
meg ennek az elvárásnak, azt rendszerint
az adaptációk nyakába varrják. Káel Csaba
filmjének furcsa kettõsségét éppen az adja,
hogy míg a képi elbeszélésmód fenntartja a
romantika által heroizmussal és mítoszte-
remtõ gesztusokkal újraértelmezett közép-
kor-hagyományt, addig a drámai karakte-
rek és szituációk ellentmondanak ennek az
interpretációnak és egy késõbbi ,Bánk
bán’-interpretációnak a premisszái felõl
válik olvashatóvá. Némi iróniával szólva,
ez a kettõsség akár le is képezhetné azt a
horizontbeli ellentétpárt, melyet korábban
a meráni udvar hatalomgyakorlási struktú-
rája, valamint Bánk és a magyar nemesség
elképzelései között feszül, s Bánk tudatá-
nak dekonstrukciójához vezet. Ugyanak-
kor Káel Csaba filmje is éppen ezért lesz a
politika vagy a politikai ideológia felõl so-
kaknak szinte egyedül olvasható, mert nem
képes vagy nem szándéka hitelesen érvé-
nyesíteni egyik vagy másik jelentésképzõ
mechanizmust és az ily módon elliptikus-
nak, összeilleszthetetlennek tûnõ narratív
struktúrák játéka rendre megbontja az egy-
séges nézõpontból történõ értelmezést. Ez-
zel szemben egy aktuálpolitikai diskurzus
közvetlen eszközei mindig megfelelõ értel-
mezési lehetõséget biztosítanak egy „kon-
zervatív”, vagyis egy ideológiai horizont
jelöléskényszerében mozgó értelmezéshez,
vagy éppen egy „liberális” interpretáció-
hoz, melynek erejébõl rendszerint arra is
alig futja, hogy egyáltalán megcáfolhassa
egy „konzervatív” értelmezés pilléreit,
vagy kizárólagos illetékessége ügyében
késztesse módszertani önreflexióra az „el-
lentábort”.
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